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інструментальної ансамблевої музики 


Проаналізовано характерні 


особливості 


композицій  західноукраїнської 0 народно- 


інструментальної ансамблевої музики ХХ - перших десятиліть ХХІ століття на основі власних 


записів, архівних ідрукованих матеріалів. 


Зокрема, 


розглядаються такі істотно важливі 


компоненти традиційної ансамблевої інструментальної музики: загальний баланс звучання, 


функції інструментальних партій та 


їх рольова диференціація, 


види інструм ентального 


багатоголосся, ладова будова, мелодика, ритміка, темпи, динаміка, музичні форми. 
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Музиканти західноукраїнських традицій- 
них інструментальних ансамблів свідомо 
ставилися до побудови форми «продукту» своєї 
діяльності- інструментальної музики. Вони її 
творили-відтворювали як на мікрорівні (вибір 
прикрас, варіантів мелодій, послідовності тем), - 
так і на макрорівні: шляхом поєднання або 
чергування творів, оновлення репертуару й т. ін. 
Метою статті є аналіз композиційних 
особливостей західноукраїнської народної 
ансамблевої музики ХХ - перших десятиліть 
ХХІ століття. | Завдання: охарактеризувати 
загальний баланс її звучання, функції та ролі 
інструментальних партій, види  інструмен- 
тального багатоголосся, ладову будову, мело- 
дику, ритміку, темпи, динаміку, музичні форми. 
Методи дослідження: історико-діалектичний 
(простеження еволюційних тенденцій у народній 
ансамблевій культурі впродовж останнього 
століття), | аналітичний (аналіз | специфіки 
ансамблевої музики), компаративно-типологіч- 
ний (порівняння різних регіональних культур 
західноукраїнських земель). 

Пропонована стаття - перше в українській 


етномузикології узагальнення композиційних 
особливостей західноукраїнської народно- 
ансамблевої | музики, оскільки попередні 


дослідження були або вузькотематичними та 
присвяченими лиш окремим її аспектам - 
фактурі, багатоголоссю, виконавській специфіці і 
т.п. (у А.Гуменюка, І. Мацієвського, М. Хая, 
Б. Водяного, О.Бута та інших), або ж вузько- 
регіональними (Поділля - у Б. Водяного, Р. Гусак; 


Закарпаття- у В. Шостака; Бойківщини- у 
М, Хая; Гуцульщини- в І. Мацієвського та 
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В. Мацієвської; Західного Полісся - у В. Ярмоли). 
Порівняно найбільше загальної інформації 
можна почерпнути хіба зі статті І. Мацієвського 
«Про рухливість і стійкість структури в зв'язку з 
імпровізаційністю» (Мациевский И., 1972), хоча 
тут аналізується лише гуцульська  скрипкова 
музика, а також 5-го розділу монографії «Музич- 
но-інструментальна культура українців (фолкльор- 
на традиція)» М. Хая (2007, с. 326-451), де, однак, 
висновки більше стосуються окремих жанрів і 
регіонів, а не ансамблевої культури загалом. 

Для аналізу з музики троїстих музик 
беруться до уваги архівні (у тому числі й власні) 
та опубліковані матеріали із західноукраїнських 
земель, особливо з регіонів Карпат і Західного 
Полісся (вибір | цих регіонів | зумовлений 
багатшим представленням тут саме інструмен- 
тальної музики), хоча висновки багато в чому 
матимуть універсальний характер. 

жжж 

Традиційний інструментальний ансамбль - 
конгломерат єдності виконавців і, водночас, 
їхньої індивідуальності. З одного боку, гра 
народних музикантів-професіоналів в ансамблі 
максимально гармонійна / й злагоджена, що 
утворює суголосну музичну цілісність звучання, 
зіншого - у ній спостерігаємо певну змагаль- 


ність, адже кожен виконавець прагне бути 
почутим. 
Досягнути загального гармонійного 


балансу звучання двох-чотирьох інструментів 
у тради-ційних капелах було не складно, коли 
партії 1-2 скрипок підтримували малі цимбали, 
бас та бубон («решітко»). Зі збільшенням 
кількості інструментів у складі капел доводилося 
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їх трансформувати. Почали використовувати 


звукопідсилюючі | пристрої | для скрипки, 
збільшувати розмір цимбалів, інколи залучати 
великий контрабас замість  басу, великий 
«бубон» замість «решітка», додавати нові 


мелодичні інструменти і т.д. (подекуди це 
практикують  ідосі). У разі, якщо звучання 
інструмента було не достатньо гучним, музикант 
вдавався до зміни регістру чи до гліссандування, 
аби «прорізатися» ними в загальній насиченій 
фактурі. 

Водночас із гармонійною злитністю та 
взаємопідтримкою |в народних  ансамблевих 
композиціях спостерігається й певна змагаль- 
ність між інструментами. Виконавці на друго- 
рядних інструментах епізодично переймають 
першість на себе, інколи справляючи на слухачів 
більше враження, ніж солісти. Особливо яскраво 
це проявлено в сольній віртуозній «перегрі» 
на окремих інструментах (на кшталт джазових 
сольних імпровізацій у джем-сешенах), що 
можна вважати відносно пізнім | явищем. 
За свідченням скрипаля Івана Мартищука із 
с. Замагора Верховинського р-ну Івано-Франків- 
ської обл., такі «перегри» виконували у великих 
композиціях (напр., «Гуцулка», причому лиш 
у другій її частині - козачку) під час концертних 
виступів, а в традиційних ситуаціях (на весіллях, 
навіть танцювальних забавах) ніколи не 
використовували. Скрипаль космацько-брустур- 
ської традиції Іван Соколюк розповідав: 


І: У самій весільній капелі того не 
замічав, а вже як робили ці оркестри, і 
брустурський був у нас, і шепітський,... 
то там уже давали соло і скрипці, і 
сопілці... Хіба як «Волошки» грають, то 
цимбали б'ють легенький акомпанімент, 
а скрипка грає... | Барабан | лиш 
приглушує звук тоді... як «Волошки» 
йшли, то на тарілці не бив, алиш так 
легенько..., аби було чути. 

О.: Але на весіллі так не робили? 

І: Так як ті «Волошки» - то було, а 
так, шоб повністю окремо грав - то ні... 
Як тато мій грав |на цимбалахі|, то на 
«Волошках» навіть лівою рукою 
приглушував струни  таково, асоло 
скрипка грала. Ну і цей з Верховини, 
запис я чув, цей Гавець грав, то там 
трошки так, шо цимбали лиш давали фон 
рівний, а скрипка соло грала. Але це вже 
так рідко, не так практикували часто. 
Їс. Ковалівка Коломийського р-ну Івано- 
Франківської обл. Архів ПНДЛМЕ, 
НІ-129. 
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Імовірно, цю традицію гуцули могли 
запозичити від академічних музикантів (без- 
посередньо, або ж через румунсько-молдавських 
виконавців). У нинішніх карпатських капелах 
солювання в козачковій частині  «Гуцулки» 
практикують доволі часто під час найрізно- 
манітніших концертно-публічних виступів. Усі 
сольні епізоди є переважно тематично нейтраль- 
ними, адже ними музиканти демонструють свої 
віртуозні з можливості. Очевидно, відносно 
найдавнішими (напевно, від першої половини 
ХХ століття) можна вважати скрипкові сольні 
епізоди змінімальною підтримкою  цимбалів, 
усіж інші- результатом активної концертної 
діяльності гуцульських музикантів (від середини 
ХХ століття). Деякі сучасні гуцульські виконавці 
під час виступів дають можливість заграти соло 
навіть на ударному інструменті, зокрема й на 
«бубні». 

Фактурні особливості ансамблевої музики 
визначено роллю інструментів у традиційних 
ансамблях. І. Мацієвський уважає, що число 
«три» в назві «троїстий» визначає таке розмежу- 
вання функцій інструментів ансамблю: 1) перша, 
провідна партія- верхній, мелодичний голос 
(скрипка чи якийсь духовий інструмент); 
2) друга партія- зосновною функцією мело- 
дико-структурного стрижня або, в пізніші часи, 
гармонічного кістяка твору (друга скрипка, цим- 
бали, бас, контрабас); 3) третя партія- метро- 
ритмічний фундамент ансамблю, нерідко з 
поєднанням функції гармонічного басу (бас, 
контрабас, барабан, бубон) (Мациевский, 1985). 

Отже, одні й ті самі інструменти потрапля- 
ють до різних функційних груп, тому цю класи- 
фікацію критикує Олег Бут (2001, с. 27), зокрема 
щодо баса. Однак причина такої ситуації дещо 
глибша, адже деякі інструменти насправді 
можуть поєднувати одночасно чи послідовно 
різні функції. Навіть у головній солюючій 
скрипковій партії часто звучать бурдонуючі 
відкриті струни, особливо в каденційних зворо- 
тах. Цимбалісти також внаслідок широкого 
спектру можливостей свого інструмента можуть 
виконувати з мелодію,  бурдон, гармонічний 
супровід чи ритм, причому навіть у рамках 
одного твору, як із наведених у І. Мацієвського 
(2012), хоча домінуюча функція  цимбалів 
угуцульській музиці все ж таки мелодична. 
Бурдонові цимбали, характерні для Бойківщини 
й Лемківщини, виконують лише бурдон і ритм, 





етнології Львівської національної музичної академії 
імені М. В. Лисенка. 

7 Те саме пише І, Назіна про білоруські цимбали, котрі в 
рамках одного твору то на мить підхоплюють мелодич- 
ний контур, то розгалужуються підголосками, то збага- 
чують його гармонічно і фонічно (Назина, 1989, с. 35). 
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див. (Хай, 2002; Хай, 2011). Рівно ж і функційно 
бурдонові друга скрипка та бас можуть давати 
одночасно й ритмічну підтримку солістові. Тому 
для музично-функційного розмежування 
інструментів з троїстої з музики класифікація 
І. Мацієвського є цілком логічною, проте з обу- 
мовленням, що один і той самий інструмент 
може одночасно бути віднесеним до різних груп. 

О.Бут визначає три основні функції 
інструментальних партій традиційного ансам- 
блю: верх (мелодична партія, провідна), втора 
(акомпануюча, комплементарно заповнююча), 
підбивання (ударно-ритмічна). Втору за типами 
фактури він поділяє на а)бурдонну, б) інтер- 
вально-гармонічну та в) дублюючу мелодію (Бут, 
2001). Але дублювання мелодії лише частково 
відповідає поняттю акомпанування, тож фактич- 
но тут змішуються функції з видами інструмен- 
тального багатоголосся, що й призводить до 
протиріч ісвідчить про недосконалість запро- 
понованої системи. 

Як видається, логічніше розмежувати 
функції інструментів ансамблю на музичні й 
рольові. За рольовим навантаженням у тради- 
ційних капелах завжди є один соліст (переважно 
скрипаль), котрий виконує головну мелодію 
твору. Навіть якщо її подвоюють інші інстру- 
менти- як у гуцульських капелах  флоярка, 
згодом труба, саксофон, - вони завжди слідують 
за солістом 1, зазвичай, пізніше вступають, коли 
не знають точно, яку з тем далі гратиме соліст. 
Отже, можна стверджувати, що  функційне 
розмежування голосів троїстої музики- це 
провідна солююча партія та акомпанемент. Така 
диференціація виконавців кардинально відрізняє 
народні ансамблі від академічних, де може бути 
кілька солістів чи їх почергова зміна. 

Різні форми інструментального багато- 
голосся  Н. Супрун-Яремко диференціює на: 
1) бурдонні; 2) унісонно-гетерофонічні з не- 
значним відхиленням від унісону; 3) гетеро- 
фонічні. Остання є різновидом «нерозвиненого 
підголоскового багатоголосся, де відхилення від 
унісону мають характер нескладної, але свідомої 
імпровізаційності і створюють прообраз само- 
стійних підголосків, що виникають під час 
паралельного  |...| руху голосів, | який 
закінчується зазвичай унісонним або октавним 
кадансуванням».  Четвертою формою вчена 
вважає бурдонно-гетерофонічне багатоголосся, 
що є видом мішаної фактури, іноді «з 
елементами  антифонії, ї що виникає при 
почерговому виконанні мелодії двома групами 
виконавців»  (Супрун-Яремко, 2010, с. 357). 
Проте, третьому виду багатоголосся - на межі 
підголоскової  поліфонії- в інструментальній 
музиці властивий не лише рух паралельними 
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інтервалами, а й одночасне поєднання доволі 
віддалених варіантів мелодії, а щодо четвертого, 
то антифонію, як спосіб виконання, а не вид 
багатоголосся, логічніше би було розглядати 
окремо. 

І. Мацієвський в одному із покажчиків до 
антології  награвань музичних інструментів 
гуцулів подає також «антифонне одноголосся», 
але розглядає його як різновид фактури, а не 
багатоголосся. Для зразків у виконанні троїстої 
музики він розрізняє такі види награвань за 
фактурними особливостями: гетерофонне 
з епізодичними  чотири-п'ятиголоссям; гетеро- 
фонне  двоголосся / з подвійним (епізодично 
потрійним-почетвірним) бурдоном; гармонічне 
багатоголосся  (одноголосся, епізодично  дво- 
триголосся з акордовим супроводом); гетеро- 
фонне триголосся з акордовим супроводом на тлі 
декількох бурдонів (хоча у наведеному ним 
прикладі Мо 113 радше спостерігаємо поєднання 
з акордовою гармонією, ніж триголосну гетеро- 
фонію); поєднання гетерофонного багатоголосся, 
імітаційної поліфонії, акордової гармонії та 
бурдонів (Мацієвський, 2012, с. 396-397). 

Загалом у музикологів та етномузикологів 
немає одностайності в диференціації гетерофонії 
іпідголоскової поліфонії. Їх позиціонують 
кардинально різними (мотивуючи тим, що 
в гетерофонії голоси позбавлені самостійності), 
чи підголоскову поліфонію вважають частиною 
гетерофонії, трактуючи останню досить широко, 
або ж як явище на межі гетерофонії та поліфонії. 
Та й саме визначення «підголоскова поліфонія» 
не цілком вдале щодо його застосування до 
народної музики. Ізцього приводу Б. Луканюк 
слушно зауважив: «Термін підголосок придума- 
ний з орієнтацією на академічне розуміння 
гомофонного багатоголосся, де тема переважно 
буває у верхній партії, а нижні вторять їй або 
підпирають її гармонічно; в українському фольк- 
лорі один або два доповнювальні голоси 
розташовуються виключно над провідним, тож 
фактично | виступають | надголосками! | чи 
принаймні міжголосками, коли в нижньому про- 
відному голосі з'являються епізодичні гетеро- 
фонічні | розшарування»  (Луканюк, 2020, 
лекція 2). У традиційній інструментальній ансам- 
блевій музиці часто досить складно провести 
межу між  гетерофонією Й  підголосковою 
поліфонією через більшу схильність виконавців, 
порівняно з вокальною музикою, до імпровізації 
(особливо якщо це різновид орнаментальної 
гетерофонії)). 





7 Див. про це також у статті Ол. Шевчук (2019, с. 52). 
7 Термін ужито О. Мурзиною (2016, с. 347), згодом 
Т. Мюллєром (2019). 
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Отож, зважаючи на специфіку українського 
народного | інструментального | ансамблевого 
музикування, можемо виділити такі | види 
багатоголосся в ансамблевій фактурі: 

1. Монофонія (рух вунісон чи октаву, 
подекуди в кілька октав). 

Цей вид багатоголосся у традиційних 
капелах трапляється епізодично, виникаючи між 
окремими інструментами; він не має важливого 
значення, адже тривала гра в унісон чи октавами 
не буде надто цікавою для слухачів. 

2. Гетерофонія. Саме  кгетерофонія є 
основою давньої ансамблевої традиції, котра, 
вочевидь, формувалася в часи панування моно- 
дії. Більшість обрядових і старовинних побуто- 
вих творів має гетерофонний склад. Тяжіння 
до монодії особливо чітко простежується 
вгуцульських інструментальних  капелах, де 
практично всі інструменти виконують основну 
мелодію (включно з пізнішими, здавалося би, 
першочергово призначеними для гармонії 
гармошками, акордеонами та баянами, котрі теж 
доволі віртуозно грають мелодію. І. Мацієвський 
частково простежує її у деяких виконавців навіть 
у партії «бубна» - через удари в різних частинах 
мембрани, що дають різну «висоту». У тради- 
ційних ансамблях натрапляємо на такі типи 
гетерофонії: 

- переважно унісонна (із незначним розгалу- 
женням голосів); 

- бурдонна (з одним чи кількома бурдонами); 

- орнаментальна (накладання доволі розви- 
нених варіантів мелодії); 

- стрічкова (із рухом паралельними спів- 
звуччями чи акордами). 

Мінімальна, унісонна  гетерофонія, як 
іодноголосся, також не надто часте й радше 
епізодичне явище в ансамблях. Бурдон най- 
більше використовують у бойківських капелах. 
Він є характерною рисою стилю, адже притаман- 
ний не лише для бурдонових цимбалів, а й для 
другої скрипки та баса (чимало нотацій 
ізбойківськими бурдоновими  цимбалами та 
басом є у збірниках М. Хая (2002; 2011). Хочі 
в інших регіональних традиціях бурдон також 
доволі часто вживають (Гуменюк (упор. і заг. 
ред.), 1962; Хай, 2011; Мацієвський, 2012 таїн.). 
За наявності кількох мелодичних інструментів 
в ансамблі їхні голоси, як правило, поєднуються 
в орнаментальній гетерофонії, де кожен інстру- 
мент, залежно від виконавських можливостей, 
виконує свій варіант мелодії. У стрічковій 
гетерофонії, за твердженням Б. Луканюка, голов- 
ний голос завжди перебуває внизу, що її карди- 
нально різнить від гомофонії, де головна мелодія 
знаходиться у верхньому голосі (Луканюк, 2020, 
лекція 2). Утім, така гетерофонія в інстру- 


ментальних творах також надто мало вживана й 
властива більше вокальній музиці. 

3. Поліфонія: 

- (підуголоскова (із відносно самостійними 
голосами); 
- спонтанна контрастна. 

Оскільки, як ішлося вище, термін «під- 
голоскова поліфонія» для традиційної музики не 
надто коректний, можна лишити лише термін 
«голоскова поліфонія». Типова вона для партій 
виконавців, схильних до імпровізації, коли 
основну мелодичну лінію іноді навіть важко 
впізнати (зокрема у виконанні деяких гуцуль- 
ських флояристів). Хоча, межа між орнаменталь- 
ною  гетерофонією й голосковою  поліфонією 
дуже непевна, іостанню можна відносити до 
розвиненої гетерофонії. Контрастна ж поліфонія 
не притаманна традиційній музиці й може вини- 
кати лиш у спонтанних ситуаціях, наприклад, 
коли на весіллі капели молодого й МОЛОДОЇ 
зустрічаються біля церкви йкожна грає свою 
мелодію (інколи навмисно «збиваючи» своїх 
конкурентів загальним незлагодженим звучанням). 

4. Гомофонія. Це, безумовно, пізнє явище 
в ансамблевій традиції, що особливо почало по- 
ширюватися від середини ХХ ст., хоча, порівня- 
но з академічною традицією, у народній практи- 
кують ш обмежене використання гармонічних 
функцій. Народні музиканти рідко виходять За 
межі тоніко-домінантово-субдомінантових спів- 
відношень, частіше використовують лише дві 
функції- тоніку й домінанту, що свідчить про 
пристосування пізнішої гармонії до давнішої 
традиційної мелодії. 

Подібне спостерігаємо й у ладовій будові, 
коли новіша музика, належна до тональної систе- 
ми з плином часу щоразу більше змінює давнішу 
музику з проявами модального типу мислення. 
У давніх творах народної музики, у тому числі 
й ансамблевих, частіше простежується тетра- 
хордове мислення, аніж тональне. Особливо це 
характерно для обрядової музики монодичного 
типу, хоча також трапляється Й у старовинних 
танцювальних  мелодіях. Якщо у вокальних 
творах кількість тетрахордів водному творі 
невелика через обмежений діапазон голосу, то в 
творах інструментальних, унаслідок ширших 
можливостей звукових знарядь, із тетрахордів 
можуть бути сформовані досить скомпліковані 
комбінації. Прикметно, що інструментальна 
ансамблева музика дає краще й об'єктивніше 
уявлення про ладову будову творів порівняно із 
сольною, позаяк | кількість | мелодичних 





7 Однотетрахордові мелодії, котрих предостатньо в на- 
родновокальних обрядових творах, в інструментальній 
ансамблевій музиці практично не трапляються. 
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інструментів у ній збігається з кількістю одно- 
часно виконаних варіантів мелодії, що дає змогу 
оперувати більшим порівняльним матеріалом. 

Окрім зразків суто модальних, є низка 
творів із перехідною,  заумовною назвою 
Б. Луканюка?, так званою  квінтакордовою 
системою, коли при загальному тетрахордовому 
мисленні в мелодиці акцентуються  квінтові 
співвідношення між основами  тетрахордів - 
подібно до тоніко-домінантових ходів у мелодіях 
тонального типу. 

Зразками суто тональних мелодій, що 
свідчать про їхнє пізніше походження, є, 
наприклад, частина козачків композиції гуцулки, 
хоча йуних подекуди відчуваються прояви 
модальності: у квартових стрибках між стійкими 
щаблями та в в обмеженому використанні 
гармонічних функцій. У сюїтних композиціях, 
виконуваних музикантами народних  інстру- 
ментальних ансамблів, ладо-тональний план не 
завжди одноманітний (хіба більше у капел із 
використанням бурдонових інструментів). 
Традиційні | музиканти-професіонали | легко 
переходять в інші тональності, колоритно урізно- 
манітнюючи загальну композицію. Вершинну 
майстерність уцьому виявляють гуцульські 
музиканти в гуцулках, не лише вільно пере- 
ходячи в інші тональності, а й іноді повторюючи 
ті самі теми в нових тональностях, незважаючи 
нате, що традиційно за кожною темою закріп- 
лена певна тональність (наприклад, початок 
козачків - у Е-диг). 

Вибір тональностей для виконання твору 
капелою із традиційним інструментальним скла- 
дом визначено тим, наскільки вони є зручними 
для кожного інструмента, але передусім для 
скрипки. Такими зручними тональностями для 
скрипки, як головного інструмента ансамблю, є 
Г-дйг, д-поі!, А-диг, а-тоїії, Е-диг тощо. Однак, 
якщо в капелі є інструменти з незмінною висотою 
строю, то скрипалям доводиться пристосовуватися 
до них чи навіть спеціально  перестроювати 
інструмент (скажімо, узгоджуючи з баяном, 
кларнетом та ін.). 

Технічні Й естетичні якості мелодики в 
народноансамблевих творах залежать не лише 
від здібностей виконавців, ай від технічних 
можливостей інструментів, адже саме вони 
визначають спроможність музикантів майстерно 
варіювати мелодичну лінію. Прикметно, що 
народні музиканти-професіонали майже ніколи 
не повторюють ту саму мелодію в незмінному 
звучанні. Рівень інтенсивності мелодичних змін 
безпосередньо залежить від обдарування музи- 
кантів та їхнього вміння імпровізувати. Тому 





о Запозиченою, вочевидь, у В. Гошовського. 
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талановиті виконавці використовують усі обрані 
на їхній розсуд можливості для орнаментування 
мелодії, як-от: оспівування її головних тонів 
прохідними й допоміжними звуками та заміна їх 
на  однофункційні; 0 мелізматичні прикраси; 
заповнення стрибків відповідними мелодичними 
фігураціями; пропуски окремих тонів та ін. Усе 
це чітко проявляється через порівняння тем, які 
звучать повторно або - почергово  урізних 
інструментів. При цьому характерним є те, що, 
як наголошує А. Скоробогатченко, «...ансамбль 
з меншою кількістю учасників володіє більшою 
імпровізаційною | свободою й навпаки...» 
(Скоробогатченко, 1994, с. 116). 

У середовищі народних музикантів над- 
звичайно високо цінують мистецтво мелодичної 
імпровізації як уміння майстерно розвивати 
наспіви засобами орнаментації саме під час 
виконання. Наприклад, на Західному Поліссі 
орнаментацію мелодії позначають такими термі- 
нами, як «вибенди», «варіації», «фіндіклюшки», 
«перебори»: 


І: То як я зробив, понімаєш, вибенди 
всякі, то аж він сміється. Як заграє на 
гармошки, чи там на баяні «Яблучко», а я 
тако як зроблю, то... То я там один грав, 
такий старічок грав, ми кончили своє 
весілля, кажемо: ідем на друге весілля, 
побачимо, там знакомий грав, я зайшов 
туда, а він каже, той музикант, шо на 
гармошки: «Санька, візьми-но скрипку». Я 
кажу: «Дядя Андрей, ви позволите мені 
пограти?», він каже: «Пожалуста». Як я 
йому впекнув «Яблучко» на гармошки, я, 
знаєш, той, вибенди робив - аж подскікує, 
сміється, такий дувольний. Каже, шо 
стубою можна, Санька, грати, а з ним 
мені тєжко грати.... 

О. А те, шо ви робите, той вибендик, 
то ви самі собі видумуєте, чи то колись 
так грали? 

І: Сам, я з свеї голови сам так. І 
хороше вже, понімаєш  |с. Столинські 
Смоляри Любомльського р-ну Волинської 
обл. Архів ПНДЛМЕ, Архів ПНДЛМЕ, 
ЕК-182/21. 

Коли спочатку по-простому, а потом 
вже начинаєш перебором грати, шоб 
красівіш було |с. Велимче Ратнівського 
району Волинської обл., Архів ПНДЛМЕ, 
НІ-121. 

То начало, як я. А вже як я навчився, то 
вже я усовершенствовав сам, став варіації 
свої робити. А вже я добавляв посля сам, 
од  свеї голови... Там нема всяких 
варіацій, фіндіклюшок, але він правильно 
міг зобразити мелодію. Варіації - то я вже 
сам придумав |с. Велимче Ратнівського 
району Волинської обл., Архів ПНДЛМЕ, 
НІ-121. 
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Особливе місце у збагаченні мелодики займає 
орнаментика, яка утворюється  мелодичними 
зворотами (оспівуванням звуків мелодії додатко- 
вими тонами у плавних ходах істрибках), що 
прикрашають основний абрис мелодії, посилюючи 
експресивність її звучання і динамічний розвиток 
тематизму на всіх ділянках музичної форми. 
Одним із проявів орнаментики в народній інстру- 
ментальній музиці є мелізми у вигляді невеликих 
мелодичних прикрас, якими виконавці залюбки 
користуються на будь-якому мелодичному інстру- 
менті незалежно від його функції в ансамблі. 
Частота використання тих чи інших мелізмів 
залежить від індивідуальних уподобань музи- 
кантів, виконавської майстерності та технічних 
можливостей інструмента. Характерно, що гуцуль- 
ські музиканти частіше вживають орнаментику, 
аніж виконавці інших регіонів, що свідчить про 
їхнє особливо розвинене художнє мислення. 
У регіоні Полісся колишнє багатство мелізматики 
й мелодики загалом суттєво нівельоване, можливо, 
через заміну давніших ансамблевих скрипок 
пізнішими гармошками та баянами. 

Вагомою об'єднавчою силою в ансамблі є 
ритміка, що виявляє себе яскраво й структурно 
упорядковано в гуртовому музичному інстру- 
менталізмі. Суто ритмічну функцію в ансамблі 
можуть виконувати не лише ударні інструменти, 
а й друга або третя скрипка, цимбали, бас, 
одночасно з мелодичною підтримкою взаємо- 
діючи успільному процесі чітко структуро- 
ваного звукотворення. У танцювальній музиці 
загальну партитуру звучання твору в реальній 
виконавській ситуації суттєво доповнюють удари 
ніг танцюючих (т. зв. корпофони, за Д. Олсеном", 
чи корпоромузика, за І. Мацієвським). Та й самі 
музиканти нерідко під час гри вистукують ритм 
ногою (хоча це більше типово для сольного 
виконання, що сприймається як компенсація 
відсутності ударних інструментів). Прикметно, 
що в деяких транскрипціях І. Мацієвського та 
М. Хая удари ноги музикантів чи навіть їхні 
плескання  вдолоні  транскрибуються, що, 
безумовно, можна вважати виявом дуже 
позитивного досвіду (Хай, 2011, с.223, 275; 
Мацієвський, 2012, с. 146). 

У ХХ - перших десятиліттях ХХІ століття 
найважливішими ритмічними знаряддями 
в українських традиційних інструментальних 
ансамблях були суто ударні: бубон («решітко») 
та великий барабан з тарілкою («бубон»). 


Головні вимоги для яскравої гри на цих 
інструментах були пов'язані | з обов'язком 
вправно супроводжувати мелодію та чітко 


підтримувати ритм: 





" Див.: пирзг//мумум.. І8їог.ога/зіабіе/85267698е4-1 


О.: А хороше б'є, то як він мусить 
бити? 

І: Не напивається, под музику шоб 
бив, він за нами йшов, як музика грає, 
так  бубнєр мусить  |с. Столинські 
Смоляри Любомльського району Волин- 
ської обл., Архів ПНДЛМЕ, ЕК-182/2|. 

То ж ни кажний вміє барабанити ше. 
Шоб барабанити, то треба вміти пуд 
скрипку. То якшо він харашо бараба- 
нить, баби співають, а вже мені й лекше 


грати  |с. Тур Ратнівського / району 
Волинської обл. Архів  ПНДЛМЕ, 
ЕК-176/26|. 


Береш когось кращого, є такі, шо як 
б'є, то аж легко грати, так підганяє. А є 
такий, шо затягує. З ким легше грати, 
того береш. То такий  харашо, шо 
ритмічно грає  |с. Воєгоща  Камінь- 
Каширського р-ну Волинської  обл., 
Архів ПНДЛМЕ, ЕК-167/1,21. 


Уважали, що добрі барабанщики істотно 
полегшують і підтримують гру скрипаля (гармо- 
ніста, баяніста), а за потреби «заглушують» 
можливі недоліки гри соліста: 


Я тіко тако смиком туди-сюди, а він 
покриває... 

І: То решіткою воно переглушить, 
перебере, і получається. А сам мусиш 
руками ше нажимати, шоб говорила. 
А як барабанщик є, то шо й не так, а 
воно получиться |с. Тур Ратнівського 


району Волинської обл., Архів 
ПНДЛМЕ, ЕК-170/261. 
Ритмічно  найорганізованіша  ансамблева 


танцювальна музика переважно виконується 
в акцентно-динамічному ритмі, оскільки для 
зручності танцювання необхідні чіткі акценти. 
Утім,  удавніх танцювальних композиціях 
стабільні акценти далеко незавжди можна 
почути, аритм більше набуває ознак дольного», 
ніж акцентного. У решті ж творів тип ритміки 
залежить від жанру. За частотністю викори- 
стання вансамблях це знаний із теоретичних 
розробок  Б.Луканюка (2017) т.зв.  часо- 
кількісний ритм і його різновиди: дольний, 
мірний і рубатний (Луканюк, 1989). Останній, 
хоча більше притаманний сольним композиціям, 
однак трапляється також в ансамблях у вигляді 
рубатних фрагментів, як, наприклад, у деяких 
весільних ладканках, у початковій темі відомої 
«Верховини», коли соліст виконує у вільній 
ритміці мелодію, а інші інструменти його легко 
підтримують. 





Згідно з г типами ритміки, 
Б. Луканюком (1989). 


запропонованими 
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Ірина Федун. Композиційні особливості західноукраїнської традиційної інструментальної ансамблевої музики 


У межах відносно стабільної загальної 
метроритмічної схеми майстерність народних 
музикантів-професіоналів проявляється у вмілому 


відході від заданого ритму без порушення 
цілісності | композиції. | Розмаїттю метрики 
сприяють акцентування слабких долей, синкопи 
(особливо  міжтактові), зміщення метричних 
долей | в однакових  мелодичних мотивах. 
У ритміці також використовують величезну 
кількість | прийомів | варіювання | основних 


угрупувань у межах сталої метро-ритмічної схеми 
(дроблення, введення довгих тривалостей після 
коротких та багато інших). 

Темпи в народноінструментальній ансам- 
блевій музиці є традиційно усталеними, хоча й 
мають регіональні відмінності, коли ті самі твори 
водних населених пунктах виконують швидше, 
в інших - повільніше. Крім того, темпи можуть 
змінюватися й історично. Приміром, гуцульські 
музиканти стверджують, що колись танець 
«Гуцулку» виконували повільніше, ніж тепер. 
Також темпи можуть бути змінені залежно від 
ситуації виконання, як от коли музиканти 
змагаються з танцюристами, постійно збільшую- 
чи швидкість, аби втомити останніх. Подібним 
єтипове виконання танцювальних сюїт, почи- 
наючи від повільніших танців ізавершуючи 
швидкими. Прийом каденційного заповільнення 
темпів почав поширюватися в ХХ столітті під 
впливом писемної традиції. 

Динаміка в народній музиці, не маючи 
такого значення, як в академічній, є досить ста- 
більною і залежить більше від ситуації, жанру чи 
загального шумового контексту. Винятком 
є окремі жанри, у яких наявні стабільні дина- 
мічні контрасти, як у танці «Аркан» із про- 
грамними частинами «Батько спить» і «Батько 
встав», чи поступове динамічне наростання 
в танцювальних сюїтах. Під впливом академічної 
традиції народні музиканти на завершення твору 
іноді зменшують гучність звучання або, навпаки, 
посилюють динаміку, що особливо характерно 
для музики пізнішого походження. 

У музичних формах в  ансамблевих 
композиціях, порівняно із сольними, імпровіза- 
ційність виявлено меншою мірою. 

У творах, виконуваних «до співу», формо- 
творення залежить від пісенного відповідника, 
переважно  строфічного чи, значно рідше, 
тирадного. У танцювальних і маршових компо- 
зиціях основою формотворення цілого є музичні 
періоди, які своїми характеристиками мало 
різняться від о добре знаних та описаних 
у класичній музиці. У середовищі народних 
музикантів періоди головним чином співмірні 


48 155М 2522-4212 


з так званими колінами або куплетами, під якими 
розуміємо різні мелодії в межах одного твору": 


Ми три куплети тільки граємо, а 
вона ше, там є більше цього, коли я 
тако слухав, ... раз чув, один грав, но 
ми обикновєнно так грали. 

О.: Як у вас називають: куплети 
чи коліна, по-давньому? 

І: Три коліна. То так, то так 
Іс. Велимче Ратнівського / району 
Волинської обл. Архів ПНДЛМЕ, 
НІ-121. 


У танцювально-маршовій ансамблевій на- 
родноінструментальній музиці Західних Карпат 
і Полісся переважають восьмитактові квадратні 
періоди повторної будови. На відміну від 
серединних  каденцій класичних періодів 
академічної музики, половинна каденція здебіль- 
шого завершується тонічною функцією, а не 
домінантовою (чи умовно тонічною в модальній 
системі). Та є чимало відхилень від цієї схеми, а 
саме: 

- 16-тактові та  чотиритактові періоди, 

величина котрих може залежати від різних 

позначень уних розміру, залежно від 
індивідуального трактування нотувальника 

(приміром, у І. Мацієвського (2012) деякі 

гуцульські коломийкові й козачкові твори 

транскрибовано в розмірі 4/4, а не 2/4, із, 
відповідно,  чотиритактовими періодами 
замість  восьмитактових, як у інших 

дослідників (пор. із: Гарасимчук, 2008)); 

- періоди з двома реченнями неповторної 

будови, у яких іноді друге не має само- 

стійного тематичного матеріалу, а радше є 

розширеним кадансуванням із обігруванням 

тоніки чи головного ладового устою"?; 

- періоди наскрізної будови; 

- періоди із трьох або чотирьох речень, 

котрі, зазвичай, різновидами періодів 

із двома різнотематичними реченнями, лише 

з їхніми репризними повтореннями; 

- періоди звнутрішнім розширенням, що 

трапляються доволі рідко (наприклад, 

в окремих темах гуцулки); 

- періоди із зовнішнім розширенням, най- 

типовіші для бойківської танцювальної му- 

зики, коли так звані «перегри» (фактично, 
розгорнені | додаткові каденції) | між 
головними тематичними побудовами мо- 





? Хоча є й інші трактування поняття «коліно»; див. 
про це у І. Фетисова (Фетисов, 2004). 

10 У західноукраїнській з танцювальній народній 
інструментальній музиці таких періодів кількісно 
менше, аніж повторних. 


Проблеми етномузикології. 2020. Вип. 15 


Ігупа Еедип. Сотарозійопа! Ееаїигез ої У/езіегп МЖКтаїпіап Тгадінопа! П5ігитепіа! Еп5етііе Мизіс 


жуть перевершувати за обсягом самі теми, 

див. нотні приклади у М. Хая (2002). 

Завершені | побудови-періоди | лучаться 
у великі композиції різних форм. Аналізуючи їх, 
дослідники вирізняють прості (одно-, дво-, 
тричастинні) та складні (варіаційні, рондо- 
подібні, концентричні, сюїтні, сонатоподібні) 
форми. Важливо враховувати те, що в народній 
музиці форми не є сталими, що зумовлено 
багатьма факторами. Адже кожен твір існує 
у безлічі виконавських варіантів, котрі за 
формою можуть суттєво різнитися один від 
одного. Залежно від конкретних умов певна 
композиція реалізується по-різному, зокрема 
в часовому вимірі, оскільки тривалість звучання 
танцю визначається кількістю охочих натанцю- 
ватися, силою й запасом їхньої енергії (Мациев- 
ский, 1972, с. 323). 

До мобільних елементів композиції 
належать кількість тем, а також співвідношення 
між постійними темами, що їх варіюють, і 
новими, про що читаємо у І. Мацієвського: 
«В одних випадках за кількістю проведень, 
масштабом, інтенсивністю розвитку й мірою ва- 
ріювання своєї власної структури та її елементів 
на перший план виступають одні теми, в інших -- 
вони поступаються місцем іншим темам, своїм 
"сусідам" із композиції» (Мациевский, 1972, 
с. 318). Наприклад, п'ятьом різночасовим 1 різно- 
ситуативним записам одного бойківського 
козачка відповідають такі комбінації мелодій: 

ГНІ-12, 6/ХІ, Меб/11" | ААІВССІА»АЗІВІСЬС; 
ГНІ-12, 71, Мо5/8 ААІВСВІСАзАЗВоСоВзСз 
ГНІ-12, 7/У, Мо8/9 АВС 

ГНІ-12, 8ЛІ, Хо25/35-38 АНЕЕ(СБА'Е РоВзА»Аз 
ГЕК-34, М65/13-17 ВІГУААЦВНЕ ЕВ; 

Таким чином, задля об'єктивної оцінки 
формальної будови  народноінструментальних 
награвань необхідні багаторазові записи і, най- 
головніше, у природних виконавських ситуаціях. 
Адже, граючи спеціально на прохання збирачів, 
музиканти можуть суттєво скорочувати компо- 
зиції. Виконавці свідомо творять форми й навіть 
дають свої назви окремим їх елементам або 


частинам. 
Деякі українські  етноінструментознавці 
аналізують форми  народноінструментальних 


творів на базі лиш існуючих експедиційних 
матеріалів, без особливих намагань простежити 
наявність у них певних закономірностей. Одна 
з дослідниць, Вікторія Ярмола (2011), спробу- 
вала не лише розглянути всі зафіксовані нею 
виконавські версії рівненсько-волинської 





"Усі оригінали зберігаються в Архіві ПНДЛМЕ при 
ЛНМА їм. М. Лисенка; чотири перші приклади - 
з особистих записів авторки. 


скрипкової традиції, ай вирізнити їхні типові 
риси. Наоснові аналізу вона виокремила такі 
типові для вказаного регіону форми: А, АВ», 
АЗВЧА,, А-В-С,, Друга ізцього ряду форма 
реально функціонує радше як розширений 
варіант попередньої, лише з обрамленням: 
(А-В), ЧА. Тож фактично дослідниця задекла- 
рувала лише три форми як типові для досить 
великого етнографічного регіону, що певною 
мірою спрощує реальну картину народно- 
інструментального музикування. Насправді ж, 
виконуючи один твір, виконавці рідко 
оперують більшою кількістю тем, ніж три, але 
не завжди вони грають їх у такій схематичній 
послідовності. Наведемо для прикладу схеми 
кількох інтерпретацій записаних авторкою 
західнополіських польок, які формально значно 
складніші та не вкладаються у схеми цих трьох 
типів, і їх наврядчи можна вважати виконав- 
ськими «помилками» "?: 
ААВВ САЗАН САВА ВВС СА АВУВ СС 
АВААВІАзВоАМВз Аз АВ А 
ААРВСС ТА АВ СА АВ В А АВ ВАД 

Тож, як бачимо, композиції набувають рис 
в'язанок, що відповідає популярному серед 
народних музикантів терміну-словосполученню 
«в'язанка мелодій». Більше того, за твердженням 
самих поліських виконавців, під час танцю- 
вальних забав вони іноді з'єднували докупи 
кілька танців, граючи їх без перерви. Найчастіше 
починали з повільнішого вальсу, далі перехо- 
дили на швидку одну або кілька польок, вико- 
наних підряд. НаЗахідному Поліссі не були 
сформовані стабільні структурні поєднання як 
у гуцулці (коломийки - козачки з визначеним 


набором тем), хоча й виникали поодинокі 
випадки щодо творення  макрокомпозицій. 
Подібне траплялося і в народній  інстру- 


ментальній музиці бойків, коли традиційно після 
сторцака виконували козак, а потім швидші 
коломийки, чи в лемків, котрі так само 
сполучали початкові повільніші танці з подаль- 
шими швидшими. Така дводільність композицій, 
а часом 1 тридільність (головне - з поступовим 
пришвидшенням чи композиційним нагнітан- 
ням)- типове явище для традиційної інстру- 
ментальної музики загалом. 

Досить лаконічний ічи не найвдаліший 
поділ танцювальних форм пропонує Р. Гарасим- 
чук для гуцульських танців, що його (поділ) 
можна застосувати також для інших регіонів 
і жанрів. Так, усі твори він поділяє лише на дві 
групи: 





|З Наведені схеми взято з Архіву ПНДЛМЕ, ГНІ-І2 
10/5, с. Велимче Ратнівського р-ну Волинської обл. 
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1) «гбмупоквгіайта»", тобто з однорідними, 
ідентичними частинами (типу АЧАЗЧАЗА 1 т. д.) 
та 

2) складені з різних мелодій, котрі називає 
«Тогопуті», які, своєю чергою, комбінуються 
у великі форми (Нагазутслик, 1939, 5. 11)". 

Беручи за основу цей поділ та дещо його 
вдосконалюючи, диференціюємо народноінстру- 
ментальні композиції на такі: 

1 - однорідні строфічної" будови, причому, 
складені не лише з однієї теми, ай зі стабільного 
повторення кількох тем (максимум трьох) типу 
«заспів - приспів / розгорнений приспів». До них 
можна віднести всі типові західнополіські (поши- 
рені і в інших регіонах) форми А, АВ, АВС;; 

2 - різнорідні, які поділяємо на 

а) «в'язанкові» - набір різних тем у межах 
одного твору; 

6) сюїтоподібні - поєднання кількох творів 
в одній композиції. 

В'язанкові форми також можуть структуро- 
вані по-різному- залежно від певних виконав- 
ських ситуацій. Це, зокрема, твори наскрізної те- 
матичної будови зі схемою (ААІВСС ІДЕ! Р)? 
а також із моментами повторності й тематичними 
арками (АВВ  СС,А АОС); рондоподібні 
(АААЗАЗВВІАЧА | АСА», | АВСА|В РЕВА»); 
концентричні (АА ВССВІВ»А.Аз); тричастинні 
репризні (ААВВ|А.Аз, АА|ВСА»); комбіновані 
(наприклад, рондоподібна -- наскрізна з елементами 
повторності: АА|ВВ|А.СС АзАМОБЕДР ВБССТВ)) та 
інші. Кілька таких композицій може бути 
сполучено в сюїти. Лиш одна зних - гуцулка - 
отримала, окрім сталого поєднання двох танців - 
коломийок ікозачків, ще й свою сталу назву, 
нехай і недавнього походження. Це свідчить про 
особливості росту професіоналізму та унікаль- 
ність музичної культури Гуцульщини. 

Компонування, як процес творчості народних 
музикантів-професіоналів, певною мірою було 
пов'язано з новаторською інтерпретацією відомого 
автохтонного чи запозиченого матеріалу та здій- 
снене як деякі порушення суворих законів і вимог 
традиції. Лише згодом під впливом авторської 
музики виконавці почали створювати власні 


З За польськомовним виданням 1939 року. В україно- 
мовному перевиданні 2008 року ці терміни відсутні. 

14 Подібний поділ композиційних блоків подає і М. Хай 
для форм танцювально-приспівкової музики українців: 
«а) монотематичні, варіяційно розгалужені; 
б) політематичні великі композиції» (Хай, 2007, с. 438). 
В Тут ідеться про строфу інструментальну, котра, 
зрештою, часто має і вокальні відповідники. 

19 Усі подані схеми- із реальних, зафіксованих 
авторкою творів, що зберігаються в Архіві ПНДЛМЕ, 
фонд ГНІ-12. 
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композиції, а пізніше ще й власні досить вдалі 
авторські пісні чи інструментальні мелодії. 

Висновки. Отже, композиція традиційної 
ансамблевої музики залежала від: 

- усталеної традиції етнічного середовища; 

- історико-культурних змін; 

- конкретних виконавських ситуацій; 

- індивідуальності народних музикантів- 
професіоналів. 

Позаяк інструментальний ансамбль -- 
гармонійне поєднання  виконавців-індивідуумів, 
для ансамблевої музики надзвичайно важливою є її 
фактурна специфіка. В українській народно-інстру- 
ментальній музиці одні й ті самі інструменти 
можуть виконувати різні функції (мелодичну, 
супровідну, ритмічну), однак рольова диферен- 
ціація музикантів переважно зберігається: з одного 
боку, соліст / лідер, керівник гурту, З іншого - 
виконавці, які підтримують та акомпанують. 
Залежно від видів імузичної стилістики творів, 
вансамблевій музиці витворено йрізні види 
багатоголосся: монофонія, гетерофонія (унісонна, 
бурдонна, орнаментальна, стрічкова), поліфонія 
(голоскова, спонтанна контрастна), гомофонія. 

Інші характерні параметри  ансамблевої 
музики- лад, тональність, мелодика, ритміка, 
темп, динаміка, музична форма - є типовими не 
лише для ансамблевої, а й для всієї української 
народноінструментальної музики. Саме в ансам- 
блевому, а не сольному контексті інструменталь- 
ної композиції найкраще здійснювати розгляд 
кожного з них, тож і аналітичні висновки як на- 
слідок такого розгляду будуть об'єктивнішими. 

УХХ - перших десятиліттях ХХІ століття на 
теренах Карпат іЗахідного Полісся відбувалися 
значні зміни в розвитку культури, її інструменталь- 
ної традиції, зокрема, пов'язані із частковою 
втратою питомих жанрів і форм музикування та 
заміною їх напливовими. Чимало змін у цей час 
відбулося й у композиційних особливостях на- 
родноансамблевої музики. Зі збільшенням складу 
капел музиканти почали використовувати нові 
виконавські прийоми. Під впливом писемної 
традиції та інших зовнішніх чинників у репертуар 
додали концертні сольні фрагменти, у фактуру 
творів проникла кгомофонія, у ладовій будові 
тональна музика щоразу частіше змінює давнішу 
модальну, у ритміці посилюється акцентність на 
противагу  давнішій  часокількісній організації 
(квантитативності), у темпах з'являються нетипові 
заповільнення наприкінці творів із відповідним 
спадом динаміки на кшталт сценічно-концертних, 
до традиційних форм впроваджуються нові епізоди 
і т.п. На сучасному етапі через різке зростання 
комунікації середовищ (завдяки головно інтернет- 
простору)  асимілятивні культурні | процеси 
невпинно поглиблюються. 
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Сотробійопа! Геаїигезя ої У/ебїегп ЮКгаїпіап (гадійопа! іп5ігитепіа! еп5етріе тизіс 


Тре агіісіе 15 демогей іо Бе 5їиду ої Ше сПагастегі5йіс Кеашшгез ої Ше сопровійопя ої БоЇК іп5іпитепіа! еп5етріе 
тизіс ої ве 20? -- Віг5: Месаде8 ої Бе 21" сепішу оп (ре ехатріе ої бе ОЖгаїпіап Саграїбіапя апа У/евіега Роїіззуа 
гесіоп5. Кезеагсі таїегіаіз: Ме ашіпогя омуп гесога8, агспіма! апа ргіпіед 50шгсе8. Кезеагсп тетоаз: Бізіогісаї- 
аесіса! (асіпе еуоїдпопагу (гепаз їп БоЇк еп5етлбіе сийштге5 оуег Ше Іа5і сепішгу), апаТупса! (апаїЇузіз ої Ше зресійся 
ої еп5етбіе тизіс), сотрагайуе-гуроіоєвіса! (сотрагі5оп ої дїНегепі геріопа! сийшгез ої М/езіега ОЖКгаїпіап Іапав). 

Аз а гезції ої Ше апаіузіз ої Бе пзагегіа! ме сап агаху Ше РоЙоміпо, сопсіизіоп5. Тпе сотрозіцоп ої ігадійопа! 
еп5егабіє пи5іс дерепдед оп Ше езгабі5пед шадійоп ої Ше еїрпіс епуїгоптепі, Бі5гогіса! апа сиїигаї срапее5, 
зресійс регіогтапсе 5ішайопя апа Ше іпітутацайу ої ргоїез5іопа! пизісіап5. 

5іпсе їБе іп5(гитепіа! еп5етрієе 15 а рагппопіоц5 сотріпайоп ої іпатуїдца! регіогттеге, 115 їехіиге зресійсіу 15 
ехшпетеїу ітрогіапі Їог еп5егабіє піизіс. Пп ОКкгаїпіап Роїк іп5(гитепіа! плизіс, бе 5ате іп5(гитепіз сап регіогті 
ФїНегепі Гапсійоп5 (птеіодіс, ассотрапуїпя, груїтіс), биї (фе гоіе діНегепіайоп Бебмееп пли5ісіап5 15 то8Шу 
ргезегуед: оп їБе опе Бапа, 5010158 / Іеадег, Бапа Ісадег, оп Бе обег - з5аррогіїпє апа ассотрапуїпє регіогтегя. 
Дерепаїпе оп Фе їуре5 ап ти5вісаї 5суП5йся ої Ше ууогК58, ФіНегепі гуре5 ої роїурпопу аге ргодиседй іп епзетріе 
тизіс: птопорропу, Беїегорпопу (ппізоп, бошгаоп, огпатлепіа!, Чаре'), роїурбопу (гипе-Ппе, зропіапеоця сопігаз ), 
роторропу. 

ОШег срагасіегізйс рагатегег5 ої епб5етбіє піц5іс- ппизіса! зузіет, їопайсу, плеїоду, гпукіп, Фетпро, 
Чдупаптіся, плизіса! ог - аге куріса! пої опіу Їог епзегабіє, Биг аїзо Гог а ОКгаїпіап ЇоїЇК іп5ігитепіа! ти5іс. ІП 15 іп 
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Ігупа Еедип. Сотровійопа! Ееаїигез ої У/езіегп МЖтаїпіап Тгадїнопа! П5ігитепіа! Еп5етііе Мизіс 


Фе еп5етріе гафег Шап Ше 58010 сопіехі ої Ше іп5ігитепіа! сотровійоп Баг її 15 Бебі го соп5ідег гасі ої їБепа, 50 Фе 
апатупса! ге5иіів мій Бе тоге обіесіїуе. 

Іп бе 20 - Біг8і Фесадез ої Бе 217 сепішгіев іп (ре Саграїріапя ап М/езіегп Роїізвіа Беге меге зідпійісапі 
спапеез іп Бе деуеїортепі ої сийите, 15 іп5ігитепіа! (гадїцоп, їп рагіїсиіаг, аз5осіагед ут Фе рагиа! 1055 ої вресійс 
депгез апа їогтя ої пибіс апа Шеїг геріасетепі Бу іпйих. Мапу срапее5 їоокК ріасе їп Фіз регіод їп Ше сотрозійопа! 
Їсагиге5 ої ЇоЇК епзегабіє пли5іс. А5 їбе пишрег ої Бапаз5 іпсгеа5ед, Ше плизісіап5 Бегап їо ц5е пему регбогтіп5 
сесплідцез. Гайиепсей Бу Ше мтійеп ігадійоп апа офег ехіегпа! Гасіог5, сопсегі 5010 їгаєтепіз арреагед, роторропу 
репеїгакед їпіо їБе (ехіите ої Ше могК5, їопаї птизіс срапєед Фе од тодаі, їп 510м/іп5, дФомуп аї Бе епа ої муогк5 мій а 
соггезропаїпя десійпе їп дупатіся 5исі а8 5каге апа сопсегі, пеуу ері5оде5 аге іпігодиседй їпіо ігадійопа! Гогтя, еїс. АЇ 
Фе ргезепі 5каєе, Фше іо їБе 5рагр єгом'Б ої сопатипісайоп епуїгоптепів (таїпіу де іо Ше ІПиегпеє 5расе) 
аз5іпайує сийита! ргосе55е5 аге деерепіп?. 

Кеутогаз: Тоїк іп5(гитепіа! епз5егабіе, соттровійоп, (ехіиге, гурез ої роіуррпопу, плизіса! зуз(ет, паеіоду, 
труфт, іетро, Фдупатіся, пливіса! Їогт. 
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Композиционнье особенности западноукраийнской традиционной 
инструментальной ансамблевой музьтки 


Статья посвящена изучению характерньх  особенностей композиций народно-инструментальной 
ансамблевой музьки ХХ. - первьїх десятилетий ХХІ века на примере регионов украинских Карпат и Западного 
Полесья. Материальшю исследования: собственньюе записи автора, архивньгю и печатнью источники. Методнеі 
исследования: историко-диалектический (прослеживаются зволюционньєе тенденции в народной ансамблевой 
культуре на протяжений последнего столетия), аналитический (анализируется специфика ансамблевой музьтки), 
компаративно-типологический (сравниваются различнье региональньте культурь западноукраийнских земель). 

В результате анализа материала можем сделать следующие вьгводь. Композиция народной ансамблевой 
музьшки зависела от устоявшейся традиции зтнической средь, историко-культурньх изменений, конкретньх 
условий исполнения и индивидуальности народньх музькантов-профессионалов. 

Инструментальньшй ансамбль - гармоничноє сочетаниє исполнителей-индивидуумов, позтому для 
ансамблевой музьки чрезвьщчайно важна еб фактурная специфика. В украйнской народной инструментальной 
музьке одни и те же инструменть могут вьшолнять различньже функции (мелодическую, аккомпанирующую, 
ритмическую), однако ролевая дифференциация между музьїкантами в основном сохраняєтся: с одной стороньк, 
солист /лидер, руководитель группь, с другой - поддерживающиє и аккомпанирующиє исполнители. 
В зависимости от видов и музькальной стилистики произведений в ансамблевой музьке существуют 
различнье видь многоголосия: монофония, гетерофония (унисонная, бурдонная, орнаментальная, ленточная), 
полифония («голосочная» - с относительно самостоятельньми голосами, спонтанная контрастная), гомофония. 

Другие характернье параметрьт ансамблевой музьки - строй, тональность, мелодика, ритмика, темп, 
динамика, музькальная форма- являются типичньми не только для ансамблевой, но и всей украйнской 
народной инструментальной музьки. Именно в ансамблевом, а не сольном исполнений инструментальной 
композиции лучше всего осуществлять рассмотрениє каждого из них, позтому и аналитические результатьт 
будут более обьективньми. 

В ХХ - первьх десятилетиях ХХІвека на территорий Карпат и Западного Полесья происходили 
значительнье изменения вразвитий культурь, ее инструментальной традиции, в частности, связаннье 
с потерей многих традиционньх жанров и форм музицирования и заменой их произведениями более позднего 
происхождения. Немало изменений в зтот период произошло и в композиционньх особенностях народной 
ансамблевой музьки. С увеличением состава капелл музькантьт начали использовать новьте исполнительскиє 
приємь. Под влияниєм письменной традиции и других внешних факторов появились концертньве сольньте 
фрагменть. В фактуру произведений проникла гомофония, в ладовом строениий тональная музьтка все больше 
вьштесняєт давнюю модальную, в ритмике усиливаєтся акцентность в противовес давней квантитативности. 
В темпах появляются нетипичнье замедления в конце произведений с собответствующим  снижениєм 
динамики - как результат копирования концертно-сценической стилистики; в традиционнье формь внедряют- 
ся новьте зпизодь и т.п. На современном зтапе из-за резкого повьшшения степени коммуникации общества 
(благодаря, в основном, интернет-пространству) ассимилятивнье культурньтве процессьт усугубляются. 

Ключевие слова: народньй инструментальньй ансамбль, композиция, фактура, видьт многоголосия, лад, 
мелодика, ритмика, темп, динамика, музьткальная форма, современнье процессьт трансформации. 
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